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RESUME

La mémoire religieuse catholique s’est transformée au Québec avec I’avénement
de la modernité. La recherche a pour but d’explorer cette transformation a travers
quatre téléromans historiques télédiffusés dans la période se situant entre 1956 et
2010 : Les belles histoires des pays d’en haut (1956-1970); Le temps d’une paix
(1980-1986); Les filles de Caleb (1990-1991); Musée Eden (2010). Pour pouvoir
interpréter la mémoire religieuse des téléromans, celle-ci a été reconstruite par un
jeu de cadres sociaux qui consiste a comprendre 1’articulation entre le cadre fictif
(e cadre social du téléroman) et le cadre réel (le cadre social de la télédiffusion).
Cette mémoire est analysée de deux fagons. Dans un premier temps, une approche
synchronique permet de relever les traces de la mémoire religieuse dans chacun
des téléromans. Dans un deuxi¢éme temps, a travers deux personnages types que
sont le prétre et la femme catholique, une approche diachronique permet de
comprendre la transformation.

Les quatre téléromans se déroulent avant la Seconde guerre mondiale, dans une
période qui se situe de 1890 & 1931. Malgré la relative homogénéité religieuse de
cette période au Québec, les fictions historiques tiennent quatre discours différents
sur le catholicisme. Ces discours sur le religieux se reconstruisent surtout selon les
différentes transformations qu’ont subies les cadres sociaux de la télédiffusion
entre 1956 et 2010. Le catholicisme structurant de moins en moins la société
québécoise, les fictions, dans la période étudiée, reconstruisent la vraisemblance
historique du Québec d’autrefois en ayant de moins en moins recours au
catholicisme. Ainsi, la mémoire collective religieuse tend a reconstruire son passé
selon les cadres du présent.

MOTS CLES: Cadres sociaux — Catholicisme — Herméneutique — Mémoire
collective — Mémoire religieuse — Québec — Téléroman historique — Télévision.



INTRODUCTION

Que peut-on dire au sujet de la mémoire ? Qu’elle est « une des activités
les plus complexes et les plus essentielles de I’esprit humain » (Derouesné, 2002,
p. 16)? Qu’elle semble impliquer « tout ce que nous faisons (...), que ce soit
penser, percevoir ou parler » (Schouten, 2008, p.237)? Qu’elle peut étre
individuelle ou collective? Qu’elle est également «changeante, chatoyante,
fuyante, insaisissable' »? Que la plupart des champs du savoir y font référence a
un moment ou a un autre de leurs discours? Dans cette perspective générale, la
mémoire parait un objet de recherche gigantesque et épistémologiquement
impraticable.

11 faut donc ramener cet objet a une dimension accessible. Pour ce, nous
n’allons chercher a comprendre qu’une seule de ses intrigues. Nous explorerons la
mémoire dans sa dimension collective, plus particulierement sous son aspect
religieux. Nous tenterons de découvrir les traces de cette mémoire dans quatre
téléromans historiques québécois diffusés entre 1956 et 2010. Nous essayerons de
comprendre un peu ce qui s’est passé avec la mémoire religieuse au Québec
pendant cette période.

Pour bien situer notre démarche, nous allons d’abord soulever les
principales questions de la problématique, ce qui nous aménera a formuler une
hypothése qui guidera notre exploration. Nous présenterons ensuite notre corpus
et la méthode utilisée pour I’interroger. Nous exposerons finalement la division de

notre itinéraire, soit les contenus des trois chapitres.

ETAT DE LA QUESTION

Il semble que la mémoire soit une avenue de recherche inépuisable et

actuelle; la littérature abondante a ce sujet en fait foi. De leur c6té, les sciences

! Nancy Houston, 1999, Nord perdu, Paris, Acte sud/Leméac, p. 97.



humaines se penchent particuliérement sur la mémoire collective. Celle-ci est
cependant une notion souvent présentée comme quelque chose allant de soi, une
sorte de concept évident a la définition un peu floue. On semble supposer que tout
le monde sait de quoi il est quéstion lorsqu’on évoque I’aspect collectif de la
mémoire. 1l y a donc ici une premicére difficulté a élaborer une problématique : si
I’on choisit la mémoire collective comme objet de recherche, de quoi va-t-on
traiter exactement?

Pour le moment, restons dans les lieux communs. Le premier chapitre
proposera certaines esquisses conceptuelles pour répondre a ces lacunes
définitionnelles. Essayons plutdt de construire notre problématique sur trois
questions en particulier. D’abord, est-il encore pertinent de parler de 1’aspect
religieux de la mémoire collective aujourd’hui? Ensuite, y a-t-il encore des traces
de cette mémoire religieuse dans la culture? Et si ’on retrouve ces traces, que

pourra-t-on y lire?

Pertinence

Partons d’un préjugé qui semble répandu dans 1’opinion publique : I’aspect
religieux n’est presque plus présent dans la mémoire collective québécoise. En
contrepartie, citons deux historiens & propos du catholicisme québécois :
«Elément parmi d’autres du paysage canadien, I’Eglise catholique occupe au
Québec une place prépondérante. Elle est le lieu qui focalise les traits d’ensemble
de la société québécoise. Elle y a aménagé 1’organisation sociale et sa vision du
monde constitue ’élément dominant de 1’univers symbolique’ » (Hamelin et
Gagnon, 1984, p. 41). La mémoire religieuse québécoise semble ainsi s’inscrire
entre le souvenir et 1’oubli, dans un paradoxe que Raymond Lemieux (1990) a
bien résumé : « Le Québec n’est plus un pays de chrétienté. Personne ne niera
pourtant que le catholicisme y reste un faif de culture important » (p. 145).

Si pour beaucoup d’individus, la religion ne fait plus partie de leur

construction identitaire, certains événements récents laissent quand méme croire

? Fernand Dumont (1996) va dans le méme sens : « L’état moderne rompt avec la chrétienté
médiévale; néanmoins, la symbolique traditionnelle ne disparait pas » (p. 27).



que le catholicisme n’est pas complétement disparu de 1’espace collectif. Prenons
pour exemple les débuts du cours d’éthique et de culture religieuse ainsi que la
commission Bouchard-Taylor : ces événements ont donné lieu & plusieurs débats
d’actualité sur la place publique. Est-ce un simple débat entre les générations?
Est-ce la crainte, par les artisans de la Révolution tranquille, d’un retour a la
« grande noirceur »? Est-ce qile la perception d’une mémoire religieuse chez les
nouveaux arrivants au Québec dérange le « groupe d’ascendance canadienne
frangaise catholique»? Est-ce une véritable interrogation identitaire? Le paradoxe
de la mémoire religieuse souléve ainsi beaucoup de questions. Il semble a propos
d’interroger cette mémoire religieuse, ne serait-ce que par les réactions et les

opinions que suscite encore le catholicisme au Québec.

Traces

La mémoire religieuse n’est cependant pas une donnée brute. Il faut en
retrouver certaines traces pour en parler. Maurice Halbwachs (1952) dit que le
langage est 4 la fois le cadre « le plus élémentaire et le plus stable de la mémoire »
(p- 82). De ce point de vue, le récit semble un acces privilégié a la mémoire
collective. Ce récit doit cependant se construire quelque part, dans un cadre qui
puisse lui donner un sens. Ce lieu est la culture, qui est « a la fois, ’origine et
’objet de la parole » (Dumont, 2008, p. 3). Par conséquent, si le récit collectif de
la mémoire s’€labore dans la culture, nous pourrons vraisemblablement retrouver
des traces mémorielles dans les productions de cette culture.

Les téléromans historiques sont donc les productions culturelles que nous
avons choisies pour cette recherche des traces mémorielles. D’abord, parce que le
téléroman semble un récit culturel particuliérement populaire et fécond au
Québec. « La naissance du téléroman n’a pas été innocente. Il y avait ’apparence
d’un divertissement populaire et anodin; mais en fait, il contenait les germes d’un
désir social beaucoup plus profond » (Desaulniers, 1996, p. 13-14). Au-dela du
divertissement, les téléromans historiques sont des récits sociaux qui racontent le
Québec d’autrefois. Ces récits semblent transmettre des informations qui

permettent aux téléspectateurs de se construire une sorte de vision du passé. « La



télévision et le cinéma constituent la premiére source d’ot les répondants® puisent
leurs connaissances sur l’histoire du Québec aprés les matiéres scolaires. »
(Julien, 2006, p.85). Cette étude de Marie-Laure Julien nous propose que la
mémoire du passé se construit autant par la fiction que par I’historiographie. Les
téléromans historiques se situent a cette frontiére entre la réalité et la fiction, dans
un monde de vraisemblance, une notion a laquelle nous reviendrons dans le
premier chapitre.

11 faut cependant trouver un angle qui puisse faire ressortir les traces de la
mémoire religieuse dans les téléromans historiques. Il faut trouver un angle qui

nous permette de faire parler les traces et de les interpréter.

Lecture

Nous proposons deux angles complémentaires pour explorer et interpréter
notre corpus. D’abord, les informations religieuses doivent étre extraites de
chacun des téléromans. C’est I’approche que nous appellerons synchronique et qui
fera I’objet du deuxi¢éme chapitre. Nous y reviendrons plus en détail lorsque nous
expliquerons notre approche méthodologiqué dans la section suivante.

Notre deuxiéme angle d’approche sera diachronique. On peut se demander
si les représentations du religieux dans les téléromans sont identiques. Autrement
dit, est-ce qu’une société reconstruit toujours son passé de la méme maniére? Pour
étre plus précis, est-ce que le passé religieux reconstruit dans les téléromans
historiques est toujours le méme? Et si la fiction historique ne reconstruit pas le
passé religieux du Québec toujours de la méme fagon, comment peut-on
interpréter les différences dans une période de temps*? Si la société se transforme
et que la religion se fait moins présente, la fiction réinterprétera-t-elle I’histoire en
fonction de cette éclipse du religieux ? « La société religieuse veut se persuader
qu’elle n’a point changé, alors que tout se transformait autour d’elle. Elle n’y
réussit qu’a condition de retrouver les lieux, ou de reconstituer autour d’elle une

image au moins symbolique des lieux dans lesquels elle s’est d’abord constituée »

3 Ces répondants sont des éléves du Cégep.
* Soit ici de 1956 4 2010, 1a période visée par la recherche.



(Halbwachs, 1950, p. 165). Les téléromans historiques peuvent-ils étre ce licu
symbolique ou le catholicisme québécois conserve une sorte d’image sacrée et
immuable de ce qu’il a été ?

Ainsi, beaucoup de questions se posent. Nos deux angles d’approche
devraient nous permettre de comprendre certains mouvements de la mémoire
collective, celle-ci n’étant encore, pour le moment, qu’un lieu commun non
spécifiquement défini. Nous nous proposons d’explorer cette mémoire collective a
travers ses représentations religieuses dans les téléromans historiques.
L’hypothése qui nous guidera est que ces représentations du religieux se sont
transformées entre 1956 et 2010. Cette transformation serait en fait une mutation
des représentations religieuses qui serait due en grande partie au contexte dans
lequel ces représentations sont construites. Ainsi, la fiction historique ne serait pas
fidéle a I’histoire’. Celle-ci interpréte le passé selon les traces qu’il a laissées
tandis que la fiction historique semble interpréter son présent en se projetant sur le

passé. Notre corpus devrait nous permettre de vérifier cette intuition de base.

CORPUS ET METHODE

Corpus
Quatre téléromans historiques ont donc été retenus pour notre recherche.

Ces productions culturelles couvrent la période allant de 1956 a 2010, soit la
presque totalité de I’histoire de la télévision québécoise qui débute en 1952. Les
téléromans ont été choisis d’abord pour leur immense popularité et leur cote
d’écoute record, ce qui nous laisse croire que les séries ont rejoint une grande
partie de la société québécoise francophone. Ces téléromans se déroulent tous
entre la fin du 19° siécle et la premiére moitié du 20° siécle, soit la période
historique qui s’étend de 1890 a 1931. Ils sont donc porteurs d’une « certaine

représentation du passé canadien-francais » (Demers, 2004, p. 2): francophone,

5 « L’histoire est un récit d’événements vrais » (Veyne, 1971, p. 23), tandis que la fiction se situe
dans le vraisemblable et I’invraisemblable (ibid., p. 24). La fiction historique « hurle de faux dés
que les personnages ouvrent la bouche ou font un geste » (ibid., p. 40).



rurale® et catholique. C’est le cliché auquel la mémoire collective nous raméne
souvent lorsqu’on parle du temps de nos « ancétres ».

Nous avons d’abord choisi Les belles histoires des pays d’en haut (1956-
1970), écrit par Claude-Henri Grignon. Ce choix s’imposait parce qu’il a été un
des premieré téléromans québécois et qu’il participa ainsi aux balbutiements de la
télévision. Ensuite, nous avons opté pour Le temps d’une paix (1980-1986), écrit
par Pierre Gauvreau. Ce téléroman a été diffusé pendant les années 1980, soit
dans une période ou la tradition « vivante et fertile » du téléroman est bien établie
(Desaulniers, 1996, p. 9). Puis, nous avons retenu Les filles de Caleb (1990-1991),
écrit par Fernand Dansereau. Cette histoire fut d’abord un best-seller de la
littérature populaire avant d’étre portée au petit écran. Elle fut la série historique
qui connut les plus grandes cotes d’écoute (Desaulniers, 1996, p. 18). Et notre
dernier choix s’est fixé sur Musée Eden (2010), écrit par Gilles Desjardins. Bien
que cette fiction se déroule en milieu urbain, elle couvre la méme période
historique que les autres téléromans et surtout, sa télédiffusion est contemporaine,

ce qui nous permet d’étendre notre approche diachronique jusqu’a maintenant.

Méthode

La méthode qui nous a paru la plus pertinente pour dépouiller ce corpus est
I’analyse de contenu. Notre méthodologie s’est principalement élaborée & partir de
I’approche de Laurence Bardin (1977) : I’organisation de 1’analyse s’est effectuée
en trois principaux moments qui sont la préanalyse, ’exploitation du matériel et le
traitement des résultats (p. 93). La préanalyse étant une préparation a la recherche,
il s’avere inutile de I’aborder dans notre travail.

L’exploitation du matériel est cependant une étape cruciale. Il a fallu
extraire du corpus les traces de la mémoire religieuse. Les téléromans ont été

d’abord visionnés pour nous permettre une vue d’ensemble de la production, et de

6 Notons cependant qu’a cette époque, le Québec était déja fortement urbanisé (Linteau, Durocher
et Robert, 1989, t. I, p. 469-488).



saisir les grands thémes de chacun. Puis certains épisodes ont été sélectionnés
pour constituer le corpus de base’.

Chaque épisode a été traité en lui-méme. Un synopsis de 1’épisode a
d’abord été écrit, accompagné de commentaires généraux découlant de la
premiére écoute. L’épisode a ensuite ét€ découpé en unités (Bardin, 1977, p. 103).
Chaque unité consiste en un recensement d’une scéne a incidence religieuse.
Chacune des unités est composée de sept catégories. 1° Temps : c’est le minutage
de la scéne. Il permet de déterminer la longueur de la scéne et son repérage
ultérieur. 2° Personnages : c’est le recensement des roles en présence. Seulement
les personnages nécessaires au déroulement de la scéne sont retenus. 3° Décors :
c’est la description sommaire des lieux ou se joue la scéne. 4° Action : c’est la
description de I’action (qu’est-ce qui se passe; qui fait quoi). 5° Dialogues : ce
sont les paroles jugées pertinentes a la recherche qui ont été retranscrites. 6°
Implicite/explicite : cette catégorie est en rapport avec le contenu religieux. Ce qui
a été considéré comme implicite est un non-dit religieux, soit principalement un
agir ou un dire que sous-tend une motivation religieuse. Ce qui a été considéré
comme explicite est une manifestation directe du religieux. 7° Remarques : cette
catégorie permet de faire ressortir ou de retenir des détails utiles a 1’analyse mais
qui ne s’inséraient dans aucune catégorie préétablie.

Une fois les incidences religieuses dégagées de chaque épisode retenu, le
traitement s’est effectué en deux temps. La catégorisation a d’abord permis une
premiere lecture ou les grands traits de la mémoire religieuse de chaque téléroman
sont apparus presque d’eux-mémes. En synthétisant les résultats, nous avons pu
découvrir les détails qui nous ont permis de tracer un portrait d’ensemble. Dans un
deuxiéme temps, nous avons compar€ les résultats d’un téléroman a I’autre, ce qui

a rendu possible une interprétation diachronique de nos résultats.

" En fait, cette sélection ne s’est effectuée que pour deux téléromans, soit Les belles histoires des
pays d’en haut et Le temps d’une paix. La longueur de ces productions (respectivement 14 ans et 6
ans) versus le temps disponible pour le dépouillement et I’analyse ont motivé cette sélection. Notre
recherche portant sur la transformation plutét que sur la présence quantitative de la mémoire
religieuse, nous jugeons que cette sélection ne faussera en rien les données. Nous avons donc
choisi une quinzaine d’épisodes pour chacun de ces téléromans. Cette moyenne a été retenue pour
uniformiser le corpus avec les deux autres productions, soit Les filles de Caleb (20 épisodes) et
Musée Eden (9 épisodes).



ITINERAIRE

Notre travail se présentera en trois temps. Dans le premier chapitre, nous
exposerons nos instruments théoriques. Nous tenterons d’abord de clarifier le
concept de mémoire collective en utilisant deux notions essentielles que sont les
cadres sociaux et la culture. Cette démarche nous menera jusqu’a la mémoire
reiigieuse, objet principal de notre recherche. Pour bétir cette théorisation de la
mémoire, nous ferons appel principalement a Paul Ricceur, Maurice Halbwachs,
Frangois Laplantine, Fernand Dumont, Jacques Pierre, Jocelyn Létourneau et
Lucille Guilbert. Dans un deuxiéme temps, nous explorerons !'univers du
téléroman en ayant préalablement parlé de 1’industrie culturelle et de la télévision.
Théodore Adomo, John Storey, Jean-Pierre Desaulniers et Véronique Nguyen-
Duy seront nos principales références pour cette partie. Pour clore ce chapitre,
nous exposerons finalement les deux catégories qui auront émergé du contexte
théorique et qui permettront de batir I’argumentation de I’analyse.

Le deuxieme chapitre rendra compte de notre approche synchronique.
Gréce a nos deux catégories d’analyse, nous essayerons de comprendre comment
la mémoire religieuse a été reconstruite dans chacun des quatre téléromans
historiques québécois de notre corpus. Nous utiliserons un méme schéme de
présentation pour chaque téléroman, mais nous 1’aborderons d’un angle différent
pour faire ressortir les spécificités religieuses de chaque production. Nos
références a 1’histoire proviendront principalement des deux tomes de L ’histoire
du Québec contemporain sous la direction de Paul-André Linteau, ainsi que des
études de Jean Hamelin et Lucia Ferretti. Pour ce qui a trait aux dogmes du
catholicisme, nous ferons référence, tout au long de notre recherche, au
Catéchisme des provinces ecclésiastiques de Québec, Montréal et Ottawa de
1888.

Le troisiéme chapitre articulera particuliérement notre approche

diachronique. Nous examinerons la transformation de la mémoire religieuse par le



biais de deux personnages-types que sont le prétre et la femme catholique et qui
reviennent dans les quatre téléromans choisis.

Pour terminer, soulignons que 1’ouverture d’un récit, qu’il soit fictif ou
scientifique, «ne se définit que téléologiquement, par rapport a I’intrigue
considérée comme un tout » (Ricceur, 1984, p.71). Globalement, nous avons
considéré cette recherche comme une intrigue. Nous invitons donc le lecteur a
suivre cette histoire dans le sens ou «suivre une histoire, en effet, c’est
comprendre une succession d’actions, de pensées, de sentiments présentant a la
fois une certaine direction mais aussi des surprises (coincidences,
reconnaissances, révélation, etc.). Dés lors, la conclusion de I’histoire n’est jamais
déductible et prédictible. C’est pourquoi il faut suivre le déroulement » (Ricceur,

1986, p. 200).



CHAPITRE 1

CONTEXTE THEORIQUE

L’objectif de ce premier chapitre est d’exposer les notions nécessaires a
’analyse de la mémoire religieuse dans des téléromans historiques. Il s’agit donc
principalement de catégoriser le concept de mémoire collective et de cemer
I’univers du téléroman. A la suite de notre argumentation, nous proposerons, dans
la syntheése du chapitre, les catégories d’analyse que nous utiliserons dans les

chapitres 2 et 3.

1. 1 MEMOIRES

L’objectif de cette partie est d’esquisser le nceud théorique de notre
analyse. De la mémoire collective comme concept général, nous nous déplacerons
ensuite vers les cadres sociaux, une notion essentielle a la compréhension de cette
mémoire, puis 3 la culture qui est un cadre fondamental de la mémoire commune.
Nous nous tournerons finalement vers une mémoire collective plus spécifique,

soit la mémoire religieuse.

1.1.1 La mémoire collective

11 existe une mémoire qui semble étre la méme pour tous les membres d’un
groupe social donné, une mémoire dont les informations sont des événements que
ce groupe, dans son existence présente, n’a pas vécus et qui prennent racine bien
avant dans le temps, « une donnée abstraite a laquelle il m’est impossible de faire
correspondre aucun souvenir vivant : je ne me rappelle rien » (Halbwachs, 1950,

p. 4). A ces souvenirs abstraits, s’ajoutent les événements que le groupe, dans sa
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cohésion actuelle, vit et assimile dans cette mémoire®. C’est ce qu’on appelle
habituellement la mémoire collective.

Plusieurs définitions de la mémoire collective ont été proposées, mais trop
souvent, les auteurs parlent de ce concept sans vraiment le situer, comme s’il
s’agissait d’un lieu commun, une €vidence qui n’a pas besoin d’étre spécifiée.
Pour les besoins de notre travail, nous allons donner quelques précisions pour que
la catégorie « mémoire collective » soit plus qu’un concept approximatif.

Débutons notre démarche avec la définition de Jocelyn Létourneau (dans

Mathieu, 1986, p. 99) :

La mémoire collective, c’est un ensemble flou, instable mais relativement
organisé de schémes téléologiques, de clichés, d’images, de configurations
d’idées, de stéréotypes, d’objets symboliques, de représentations partielles, de
préconstruits culturels, de fragments d’énoncés, de personnages réifiés et de
situations contextuelles idéalisées, a travers lesquels le présent, le passé et le
futur sont non seulement déchiffrés, mais également assimilés et anticipés.

Cette définition présente la mémoire collective comme un réservoir’ de
représentations communes qui sont « relativement organisées » et qui permettent
au groupe d’interpréter sa relation au temps. Retenons de cette formulation trois
mots essentiels : réservoir, interpréter et temps.

La mémoire collective est-elle seulement un réservoir, un « ensemble
flou » dans lequel le groupe va retrouver ses souvenirs communs afin de les
reproduire? Elle semble plus que cela. Pour la mémoire, « reproduire n’est pas
retrouver : c’est bien plutot reconstruire » (Halbwachs, 1952, p. 92). La mémoire
humaine n’a rien a voir avec celle d’un ordinateur'®, pas plus qu’elle ne
fonctionne « comme une caméra ou une photocopieuse » (Schacter, 1999, p. 58).

La mémoire est plutot une « construction » (ibid., p. 37), un processus sans cesse

8 « En résumé, les croyances sociales, quelle que soit leur origine, ont un double caractére. Ce sont
des traditions ou des souvenirs collectifs, mais ce sont aussi des idées ou des conventions qui
résultent de la connaissance du présent » (Halbwachs, 1952, p. 295).

% Certains parlent méme de « puissantes banques de données pour préserver la connaissance des
faits et des savoirs » (Mathieu et Lacoursiére, 1991, p. 11).

% La mémoire «ne peut pas étre décrite de fagon adéquate par le langage appauvri de
P’informatique — stockage, rappel, entrée, sortie » (Gerald Edelman. 1992. Bright air, brilliant fire:
the matter of mind. New York: Basic Books, p. 238, cité par Schacter, 1999, p. 52).
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en mouvement, « une reconstruction du passé a 1’aide de données empruntées au
présent, et préparées d’ailleurs par d’autres reconstructions faites a des époques
antérieures et d’ou ’image d’autrefois est sortie déja bien altérée » (Halbwachs,
1950, p. 51). La mémoire collective n’est pas une photographie du passé que
chacun regarde passivement; elle est plutét une peinture collective a laquelle
chacun participe et ou les couleurs et les formes apparaissent, disparaissent et
réapparaissent inlassablement. De ce point de vue, la mémoire collective est
dynamique. Elle n’est pas une eau stagnante, mais « un flux, une riviére qui
change de couleur et de débit en fonction des circonstances » (Hoog, 2009, p. 24).

Ce dynamisme de la mémoire collective la rapproche d’un mouvement
dialectique dans le sens ou «la dialectique est une certaine interprétation du
monde » (Ranzduel, 1999, p. 308). Ce processus de reconstruction des souvenirs
place la mémoire collective dans une position herméneutique : elle réinterpréte
constamment ses informations. Cette dialectique se joue a différent niveaux. Il y a
d’abord au niveau temporel, celui de la relation du présent et du passé. Un
« souvenir ne s’enseigne pas sans un appui dialectique sur le présent » (Bachelard,
1989, p. 33)'!. Halbwachs va dans le méme sens : la mémoire se reconstruit d’un
mouvement du présent au passé (Halbwachs, 1952, p. 32)12. Le passé est
reconstruit et réinterprété sous I’optique du présent.

La dialectique joue également au niveau des informations disponibles pour
la mémoire et de celles qui ne le sont pas, soit sur la dynamique entre le souvenir
et I’oubli. Selon le contexte social (ou tout autre contexte), une méme information
peut étre complétement occultée, méme niée, ou avoir la force d’un souvenir
d’une grande importance (Halbwachs, 1952, p. 279). Un souvenir peut
quelquefois surgir de la mémoire et, en d’autres occasions, il peut ne pas
apparaitre, comme s’il n’avait jamais existé'’. La mémoire ne semble pas toujours

se souvenir des mémes choses.

' « Pour tout dire, il n’y a rien 4 comprendre du passé que ce que ’on en dit, en déduit et décrit
a?rés coup » (Létourneau, 2000, p. 111).

2 Voir également Mathieu et Lacoursiére, 1991, p. 6.

13 Cette reconstruction n’est cependant pas I’effet du hasard. Il y a des repeéres extérieurs qui
I’influencent. Nous y reviendrons lorsque nous aborderons les cadres sociaux.
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Il y a finalement un mouvement dialectique important dans le partage du
souvenir, soit au niveau de la communication entre les individus du groupe. La
remémoration d’un souvenir peut étre modifiée soit par notre propre perception de
la narration de ce souvenir, soit par ce que les autres en pergoivent et qui modifie
ensuite le souvenir. L’acte de souvenance est, dans ce sens, une sorte de
« dialogue herméneutique » pour employer ici 1’expression de Hans-Georg
Gadamer (1990, p. 410), dans lequel le souvenir se proméne en se transformant
continuellement.

Finalement, la mémoire est porteuse du temps passé. La seule maniére
de retrouver ce temps est de « fenir le récit pour le gardien du temps » (Ricceur,
1985, p. 435)'. Ainsi, la construction d’un souvenir est un acte de langage'” :
actualiser un souvenir, ¢’est en faire une narration.

«C’est en tant que discours que le langage est soit parlé soit écrit. »
(Ricceur, 1986, p. 206). De ce discours, on peut retenir quatre traits (ibid., p. 206-
207) : il est réalisé temporellement dans le présent; il est autoréférentiel; il est au
sujet de quelque chose; il posséde un interlocuteur. Quand ce discours raconte un
souvenir, il ne fait pas autrement : le souvenir se raconte temporellement a partir
du présent; il réfere a celui qui le raconte'®; il raconte quelque chose qui s’est
passé; et finalement, il s’adresse 4 quelqu’un'’. Cette importance du langage dans
le processus de la mémoife en fait le cadre le plus essentiel et le plus élémentaire
participant a sa construction (Halbwachs, 1952, p. 82).

Un des aspects importants du discours, c’est qu’il s’adresse a quelqu’un.
Cette communication est essentielle. Il n’y a pas de parole (soit la forme parlée du
discours) s’il n’y a pas d’auditeur pour I’interpréter; de méme, il n’y a pas de texte
(soit 1a forme écrite du discours) s’il n’y a pas de lecteur pour le reconfigurer

(Ricceur, 1985, p. 297). Le texte, ainsi que la parole, « obtient sa signifiance

1 On peut formuler ’hypothése autrement : « la temporalité ne se laisse pas dire dans le discours
direct d’'une phénoménologie, mais requiert la médiation du discours indirect de la narration »
(Ricceur, 1985, p. 435).

3 Le terme langage doit étre ici entendu comme un systéme de communication au sens large du
terme, autant verbal que non-verbal.

' En ce qui a trait a la mémoire collective, 1’aspect autoréférentiel n’est évidement pas 1’individu
lui-méme, mais le collectif auquel 1’individu appartient.

17 L interlocuteur de la mémoire collective est souvent le groupe lui-méme.
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compléte » (ibid., p. 286) lorsqu’il est actualisé dans la lecture, ou par 1’écoute.
« L’ceuvre, pourrait-on dire, résulte de 1’interaction entre le texte et le lecteur »
(ibid,, p. 306). Par analogie, il en est de méme pour la mémoire : elle existe
lorsqh’un souvenir est raconté et écouté. Elle est reconfigurée par le récit.

A la suite de cette analyse de notre premiére définition, on pourrait dire de
la mémoire collective qu’elle est d’une part, un récitls, soit une construction du
langage qui reconfigure le temps. Ce récit prend son sens dans un mouvement
dialectique et herméneutique. La mémoire collective est un discours, dans le
présent, qui reconstruit le temps passé. On pourrait donc risquer de définir
provisoirement la mémoire collective comme une -construction narrative
commune d’interprétation du temps.

Pour aller plus loin, regardons la définition de Lucille Guilbert (dans

Mathieu, 1986, p. 64) :

La mémoire est donc considérée comme un stockage d’informations et comme
une organisation de ces informations, comme une matrice qui permet de
transmettre des comportements : (...). Trois aspects sont a considérer : les
données ou informations, les régles d’organisation de ces données et la
communication de ces données. La mémoire sociale serait ainsi I’ensemble
des données accumulées et enregistrées dans une société spécifique, ensemble
de traditions qui est transmis d’une génération a une autre ou d’un groupe a un
autre. Cet ensemble des traditions, des coutumes, des récits, des gestes
constitue les données stockées dans la mémoire du systéme social. Les régles
combinatoires de ces données constituent la grammaire des éléments de
culture.

Cette définition est construite sur deux axes principaux. Il y a d’abord un
mouvement des données de la mémoire : celles-ci sont enregistrées, stockées et
transmises. Et chose importante, pour que ces données soient accessibles, il faut
qu’il y -ait une organisation précise: la mémoire doit étre structurée. Cette
définition positionne la mémoire collective sous deux aspects, soit le matériau de

base et la structure'®.

8 Pour sa part, Jocelyn Létourneau parle de « sociogramme » qui est « un préconstruit narratif,
culturel, historique » (Mathieu, 1986, p. 100).
1% Ce vocabulaire est emprunté 4 Jacques Pierre (2010).
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Du point de vue du matériau, Guilbert le décrit peu, mais elle insiste sur le
fait que les informations de la mémoire sont en mouvement. Cette description
ternaire de ce mouvement de la mémoire rejoint les neurosciences, ou la mémoire
est généralement définie comme «lacapacité d’acquérir, de conserver et de
restituer une information » (Petit, 2006, p. 5)*°. Ainsi, la mémoire individuelle se
comprend et s’explique a partir de trois processus : ’encodage, le stockage et la
récupération de I’information. Les neurosciences ne sont d’ailleurs pas les seules
disciplines a utiliser ce genre de schématisation ternaire. Paul Ricceur fait la méme
chose, dans son approche phénoménologique, lorsqu’il parle de perception, de
rétention et de restitution (Ricceur, 2000, p. 202), ou lorsqu’il €énonce plus
poétiquement : « apparaitre, disparaitre, réapparaitre » (ibid., p. 556).

Les informations communes de la mémoire collective, dont la plupart
n’ont pas été vécues par les acteurs présents du groupe, sont en mouvement. Ces
informations sont stockées pour qu’elles puissent étre transmises, donc apprises et
restituées par chaque membre du groupe. La transmission implique un
mouvement dialectique : elle s’effectue, dans le présent, par le discours, en
interrelation dynamique entre les membres du groupe. Cette transmission est un
choix. « Transmettre, c’est décider de ce qui doit étre sauvé de la mort de
préférence a tout le reste » (Tarot, 2008, p. 249). La transmission est autant une
affaire de souvenir que d’oubli.

La transmission de la mémoire collective n’est cependant pas une affaire
de hasard. Elle se construit dans une structure, dans une interrelation avec des

cadres qui lui donne une signification.

1.1.2 Les cadres sociaux

Comment peut-on ainsi construire des souvenirs qui «sont a ‘‘tout le

monde’’ » (Halbwachs, 1950, p. 30)21? Ce sont des repeéres extérieurs aux

® Les ouvrages consultés semblent s’entendre sur cette définition (voir Dérouesné et Spire, 2002,
p. 17; Baddeley, 1992, p. 15 et 21; Chapouthier, 1994, p. 5-6). Certains séparent cependant
’apprentissage du processus de mémoire (Purves et al., 2003, p. 665, ainsi que Kandel, 1995, p.
651). Serge Nicolas (2007, p. 13) limite la mémoire au simple stockage d’informations.

2! Et ol sont ces souvenirs? Jean-Pierre Chagneux soutient que «toute évocation d’objets de
mémoire est une reconstruction a partir de traces physiques stockés dans le cerveau » (Chagneux et
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individus qui permettent une construction mémorielle commune (Halbwachs,
1952, p. VI et p. 125-144). Maurice Halbwachs nomme ces repéres; des cadres
sociaux. Ceux-ci se définissent comme des « données ou des notions communes
qui se trouvent dans notre esprit aussi bien que dans ceux des autres »
(Halbwachs, 1950, p. 13). Ces « données communes » sont autant de lieux et
d’objets qui sont investis d’un discours mémoriel : des représentations sociales,
des références culturelles, sociales, politiques, religieuses et historiques qui ont
été construites sans que 1’individu y participe mais qui font partie de sa mémoire
(ibid,, p. 4). De ce point de vue, notre environnement complet est un cadre de
mémoire”,

Ces cadres sociaux permettent au groupe de réinterpréter ses souvenirs
dans le temps : «la disparition ou la transformation des cadres de la mémoire
entraine la disparition ou la transformation de nos souvenirs » (Halbwachs, 1952,
p- 98). Si I’on change le cadre d’un souvenir, I’interprétation qu’on en fait change
régalement. Il semble évident que des événements survenus avant notre naissance,
soit dans un cadre social que nous n’avons pas vécu, seront réinterprétés dans le
cadre ol nous évoluons, le présent, et qui n’a rien a voir avec le cadre dans lequel
il a eu lieu. Cette notion, a laquelle nous reviendrons, est essentielle pour I’analyse
de notre corpus.

Cette transformation de cadre jouera également dans la dialectique
souvenir-oubli. En changeant de cadre, certains souvenirs risquent des
reconstructions partiellement transformées, si ce n’est complétement différentes.
Des informations importantes risquent 1’oubli tandis que des détails s’exposent a
une surestimation mémorielle. Ce changement de cadre joue beaucoup dans la

mémoire historique ou les faits sont inchangeables mais leur sens réinterprétable

Riceeur, 2000, p. 125), tandis que Moller soutient que la mémoire collective « ne peut exister d’un
point de vue physiologique, mais dans une optique sociologique, elle existe » (Moller, 2007, p.
35). Maurice Halbwachs semble se situer dans une position médiane. « Au reste si la mémoire
collective tire sa force et sa durée de ce qu’elle a pour support un ensemble d’hommes, ce sont
cependant des individus qui se souviennent, en tant que membres d’un groupe » (Halbwachs,
1950, p. 33). Nous soulignons ici la polémique sans y participer; celle-ci dépasse le cadre de notre
recherche.

2 «En résumé, il n’y a pas de mémoire possible en dehors des cadres dont les hommes vivant en
société se servent pour fixer et retrouver leur souvenir » (Halbwachs, 1952, p. 79).
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(Riceeur, 2000, p. 496). Cette dialectique est prédominante, par exemple, dans les
productions culturelles & teneur historique.

L’aspect dialectique de la mémoire collective influence également la
construction de « notions communes qui se trouvent dans notre esprit aussi bien
que dans ceux des autres, parce qu’elles passent sans cesse de ceux-ci a celui-1a et
réciproquement, ce qui n’est possible que s’ils ont fait partie et continuent & faire
partic d’'une méme société » (Halbwachs, 1950, p. 13). Il y a échange des
matériaux de mémoire entre les individus d’un groupe par et dans les cadres
sociaux. Le groupe ne peut évidemment interpréter ses informations collectives
qu’a partir de ces cadres qui structurent « objectivement” » les informations
communes.

Pour étre effectifs, ces souvenirs construits par et dans des cadres sociaux
doivent étre mis en commun (Halbwachs, 1950, p. 30). Le langage permet ce
partage de la mémoire. « On ne retient que ce qui a été dramatisé par le langage;
tout autre jugement est fugace. Sans fixation parlée, exprimée, dramatisée, le
souvenir ne peut €tre rapporté¢ a ses cadres » (Bachelard, 1989, p. 47). Paul
Ricceur le dit d’une autre fagon : « il existe entre I’activité de raconter une histoire
et le caractére temporel de I’expérience humaine une corrélation qui n’est pas
purement accidentelle, mais présente une forme de nécessité transculturelle »
(Riceeur, 1983, p. 105). Le souvenir est un récit et celui-ci se construit par et dans
le langage. C’est ce méme langage qui porte et permet l’interprétation du

souvenir. C’est également par le langage que le souvenir s’acquiert et se transmet.

1.1.3 La culture

Y aurait-t-il un cadre qui serait assez large et qui nous permettrait
d’articuler d’une maniére générale la mémoire collective? Le cadre de référence
qui nous semble le plus englobant est celui de la culture. Celle-ci a été maintes

fois définie. Pour les besoins de notre analyse, nous nous inspirerons des traits

B L’objectivité dont il est question ici est une transcendance des cadres par rapport a ’individu.
Les cadres « existent » socialement et historiquement sans 1’individu particulier.
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communs de deux définitions, soit celles de Frangois Laplantine et Fernand.
Dumont.

Exposons d’emblée les deux définitions avant d’en dégager les
similitudes. La définition que fait Laplantine de la culture est simple et

précise (Laplantine, 1987, p. 116) :

La culture est I’ensemble des comportements, savoirs et savoir-faire
caractéristiques d’un groupe humain ou d’une société donnée, ces activités
étant acquises par un processus d’apprentissage, et transmises a I’ensemble de

ses membres.
_ Femand Dumont a beaucoup écrit sur la culture. Il semble sans cesse la
redéfinir. Peut-étre parce qu’elle est «tout au plus (...) un projet sans cesse

compromis » (Dumont, 2008, p. 3)? Dans ce méme ouvrage, il en donne

cependant une définition claire (ibid., p. 32) :

[La culture, ce sont] les notions que m’ont transmises ma famille et ma
société, les modéles qui me sont proposés, la signification des objets ou se
trouvent aménagés mes rapports quotidiens avec le monde?.

Ce qui se dégage principalement de ces définitions, c’est que la culture est
un cadre qui structure notre vécu. Ce cadre est du domaine de la
« création » humaine : il est construit par le groupe. Les matériaux qui servent
pour ces constructions sont vastes et touchent toutes les sphéres du vécu:
comportements, institutions, mythes, savoirs, idéologies, savoir-faire, ccuvres
artistiques, etc. Ces cadres permettent a ’humain une « forme de communication
proprement culturelle qui procéde par échange non plus de signes, mais de
symboles » (Laplantine, 1987, p. 117). Avec la culture, le comportement humain
esf investi de symbolisme, ce qui ouvre la culture, par ses cadres de références, a

une interprétation de la réalité.

¥ Dumont reformule sa définition dans un autre ouvrage d’un point de vue plus praxéologique. Il
définit la culture comme « un stock de codes, de maniéres d’étre et de faire indispensable a nos
actions comme a 1’existence en commun » (Dumont, 1995a, p. 17).
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Les notions d’acquisition et de transmission sont les deux autres
principaux aspects soulevés par les définitions précédentes. Il y a d’abord
I’acquisition. La culture n’est pas donnée d’emblée a la naissance, elle n’est pas
innée; elle fournit plutdt des repéres pour un processus interprétatif que 1’individu
devra faire tout au long de son existence. Chacun doit apprendre les matériaux et
la structure qui lui permettront de vivre en commun. Cette transmission n’est
cependant pas un clonage, un code qui se reproduit sans variations. Par son
dynamisme, il y a dans la transmission méme une redéfinition constante des
cadres de références.

Les définitions nous aménent finalement a la notion sous-entendue de
différence®. La culture installe des frontiéres entre les groupes humains, entre les
sociétés. Ainsi, selon le groupe dans lequel un individu est né, les maniéres d’étre
et de penser le vécu, ses relations aux autres et au monde n’auront pas les mémes
significations. La culture trace une frontiére entre « nous » et les « autres ». Cette
frontiére fournit a I’individu des repéres pour se situer dans le monde, pour se
donner un sens. La culture est plurielle : ce qui existe ce n’est pas la culture, mais
les cultures (Schaer, 2008, p. 10).

Avec des notions comme cadre de référence, acquisition et transmission, la
culture n’est-elle «en un certain sens, (...) rien d’autre qu’une mémoire »
(Dumont, 1995a, p. 40)*%? Cette équivalence doit-elle étre prise au pied de la
lettre? Pour comprendre les relations entre mémoire et culture, serait-il possible de
simplement reprendre tout ce qui a été écrit précédemment et de changer un mot
pour I’autre ? Ainsi, ce qui est mémoire deviendrait culture et vice versa.

La mémoire et la culture semblent plut6t liées dans une relation matériau-
structure. La mémoire collective serait un matériau, dans le sens ou elle est « la

N

réserve de signifiants a la disposition d’une culture pour construnire sa

%5 Dans ses multiples définitions qu’il donne de la culture, Michel de Certeau énonce clairement la
différence lorsqu’il définit entre autre la culture comme «les comportements, institutions,
idéologies et mythes qui composent des cadres de références et dont 1’ensemble, cohérent ou non,
caractérise une société a la différence des autres » (de Certeau, 1980, p. 168).

%6 « Ce que nous appelons ““culture’” forme une seconde **mémoire’” qui dispense I’individu de
refaire lui-méme une masse d’expériences, opére comme un transmetteur d’un savoir-faire, d’un
‘“‘savoir-vivre’’ accumulé avant nous, d’un patrimoine ou d’un héritage. (Schaer, 2008, p. 46).
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représentation du monde » (Pierre, 2010, p. 326). Ainsi, tout ce qui peut étre
acquis, stocké et transmis collectivement est matériau de mémoire, autant les lieux
matériels de mémoire que les représentations de 1’imaginaire collectif*’. Quant a
elle, la culture serait la structure, dans le sens ou celle-ci est « le cadre du pensable
et, tendant a faire corps avec le monde lui-méme, elle va sans dire » (ibid., p.
330). La culture est le cadre de référence le plus large et le plus prégnant sur
lequel on peut appuyer la construction mémorielle.

« Transmettre une mémoire ne consiste donc pas seulement a léguer un
contenu mais une maniére d’étre au monde » (Candau, 1996, p.113). Dans la
transmission, on ne distingue pas constamment entre la mémoire et la culture,
entre le matériau et la structure. La mémoire collective et la culture sont données
a I’individu sans choix de sa part. « J’hérite du sens comme d’un endroit dans le
monde » (Dumont, 2008, p. 144). Ces constructions sociales ne sont cependant
pas immuables. Le temps passe, les cadres changent, quoique lentement, et le récit

collectif se reconstruit.

1.1.4 La mémoire religicuse

La mémoire religieuse est ’aspect religieux de la mémoire collective®.
Pour bien comprendre cette simple définition, il nous faudra distinguer religion et
religieux, et placer cette mémoire religieuse dans un cadre précis, soit la culture

québécoise.

1.1.4.1 Religion et religieux
" La mémoire religieuse est-elle la mémoire collective « de la religion » ou
la mémoire collective «de ce qui est religieux »? Tentons d’éclaircir cette
distinction.
Jacques Pierre” (2010) dit de la religion qu’elle « renvoie 4 un corps

institu¢ de personnes, de représentations et de pratiques relatives a ce que nous

?” On pourrait parler d’informations collectives.

% Pour Maurice Halbwachs (1952), la mémoire religieuse posséde les mémes lois que mémoire
collective (p. 79).

» Auquel nous avons d’ailleurs emprunté cette distinction entre religion et religieux.
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avons appelé un horizon fondationnel » (p. 337). 11 y a dans cette définition deux
aspects qui nous semblent essentiels pour comprendre la religion: 1’aspect

% la religion est un cadre de

institution et 1’aspect fondation. Comme institution®
référence, elle est « une des formes symboliques de la culture » (Rousseau, 2005,
p. 440). La religion est structurante, elle est «un univers de significations
collectives dans lequel les expériences quotidiennes qui plongent les individus et
le groupe dans le chaos, sont rapportées & un ordre immuable nécessaire et
préexistant aux individus et au groupes eux-mémes » (Hervieu-Léger, 1993,
p.125). Ce «code de sens » (ibid.) a besoin détre fondé sur quelque chose de
transcendant, et pour survivre, cette fondation doit toujours étre gardée en
mémoire par les croyants. Ainsi, pour résumer, la religion est «la référence
légitimatrice 4 une version autorisée de cette mémoire, c’est-a-dire a une
tradition » (ibid., p.134). Une religion serait une tradition instituée et socialement
fondée.

Le religieux, quant a lui, « constitue une nébuleuse sans contours définis
qui traverse I’ensemble de 1’espace social » (Pierre, 2010, p. 338). On pourrait
dire du religieux qu’il est la zone d’ombre de la religion, une sorte d’extension
sémantique : il ne se réclame d’aucune institution et d’aucune origine, d’aucune
foi. Le religieux serait 1’aspect sacré sans tradition, souvent culturellement
implicite.

La mémoire religieuse, pour ce qui nous concerne, fait référence autant a
la religion qu’au religieux. Les deux sont indissociables : la mémoire religicuse
concerne autant la mémoire de la tradition que la mémoire culturelle. Pour mieux
comprendre ce choix, plagons la mémoire religieuse dans une société donnée, soit

le Québec.

3% « On entendra par institution tout ce 4 propos de quoi on parle d’idéal collectif, d’esprit de

corps, de tradition de groupe, tout ce qui présente ce mélange d’ambition personnelle et de censure
collective qui fait que le groupe réalise des fins qui sont plus désintéressées (...) que les fins
qu’auraient poursuivies individuellement ses membres » (Veyne, 1971, p. 269).
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1.1.4.2 Mémoire religieuse québécoise

Il semble généralement convenu qu’historiquement, 1’Eglise catholique
« a été un des ferments de la société québécoise » (Ferretti, 1999, p.192). Le fait
religieux au Québec a cependant été reconstruit selon un axe chronologique précis
dans la mémoire collective : 1’avant et I’aprés Révolution tranquille. Avant, c’était
le Québec religieux et aprés, le Québec modeme. La reconfiguration historique
doit étre plus nuancée’’. En fait, la Révolution tranquille s’inscrit dans un
« contexte international®? », et le mouvement de la « sortie de la religion » est un
phénoméne qui remonte plus avant dans le temps™®. En fait, cette idée méme de la
« sortie de la religion », ou la religion cesse de structurer le social, « ne désigne
pas un événement particulier, mais plutét un vecteur qui indique une direction
repérable dans de multiples moments et de diverses maniéres » (Lucier, 2010,
p. 12). Ainsi, on ne parlerait pas de la disparition de la tradition instituée au
Québec, mais plutdt de son effritement progressif comme cadre de référence. Et
lorsque le cadre se transforme, la mémoire collective reconstruit différemment les
informations communes.

Ainsi, en changeant la structure, le matériau est reconstruit de maniére
différente. Sans un support institutionnel fort, soit la religion catholique, le
religieux devient une nébuleuse diffuse et lointaine, quoique toujours présente. La
religion catholique se transmet de moins en moins et de cette maniére, elle perd sa
force organisationnelle. D’une génération a 1’autre, elle est de moins en moins un
cadre de référence. Le religieux semble se distancier de la religion® et il devient
une sorte d’implicite de la culture. La mémoire collective ne reconstruit plus son
information religieuse selon un cadre de la méme nature, mais plutét selon un

cadre qu’on pourrait nommer « laic>> ». Ce qui reste cependant de la structure

3 Voir a ce sujet Hamelin et Gagnon (1984), Hamelin (1984), ainsi que Linteau ef al. (1989).

32 Linteau et al., 1989, p. 422.

3 Jean Hamelin (1984) place la Seconde Guerre mondiale comme étant ’avant et I’aprés
modernité. L’aprés-guerre est le moment « d’une mutation de la culture occidentale d’une
profondeur telle que méme le visage de Dieu s’estompe dans les nuages de I’immanence » (p. 9).

* «La modemité a déconstruit les systémes traditionnels du croire : elle n’a pas évacué pour
autant le croire » (Hervieux-Léger, 1993, p. 109).

* On pourrait également parler d’un cadre areligieux dans le sens ou ce cadre n’a aucun lien
explicite avec le religieux.
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peut permettre de reconstruire des matériaux différents et certaines catégories
interprétatives issues de la religion restent ainsi dans le nouveau cadre®®. Il y a
« stratification du discours religieux et ensuite (...) découplage des différents
registres sémiotiques qui le traversent » (Pierre, 2010, p. 326). Les traces du
religieux dans la culture, ou la mémoire religieuse, ne sont pas des données pures,
mais des amalgames qui ne sont pas nécessairement apparents et qui ne se laissent
pas analyser facilement.

Si la religion est officiellement « sortie » de la société québécoise, au point
de vue de la mémoire collective, il n’y a pas une coupure définitive qui
provoquerait une amnésie. Il n’y a qu’un changement de cadre qui ne permet plus
a la mémoire de se reconstruire et de réinterpréter ses informations religicuses de
la méme maniére. Le religieux n’est plus qu’une trace culturelle. Ainsi, nous
devrions pouvoir repérer ces traces dans les objets de la culture, dans les

productions culturelles.

1.2 TELEROMAN

Dans cette deuxiéme partie, notre réflexion prendra de I’extension. En
passant par le concept d’industrie culturelle, puis par la télévision, nous ancrerons
finalement notre articulation conceptuelle dans une production culturelle précise :

le téléroman.

1.2.1 Industries culturelles

Le terme d’«industries culturelles » est utilisé pour la premiére fois en
1947 par Adorno et Horkheimer en remplacement de celui de « culture de masse »
(Adorno, 1991, p. 85). Sous cette expression .« d’industrie », il n’y a pas
seulement une référence au processus de production, mais également a la
standardisation du produit et & la rationalisation de sa distribution (ibid., p. 87).

Nous retenons donc que I’idée d’industrie culturelle est celle d’une production

3 1l y a cependant changement de fonction (voir Pierre, 2010, p 332-335).



24

standard et rationnelle d’objets culturels. Il y a également dans cette idée de
production, celle de marchandisation. « D’habitude, on désigne par la les
périodiques, le cinéma, le disque, la radio, la télévision, etc. : usinage d’objets
culturels a grande échelle, mise en marché de la culture commandée par les régles
de la production plutdt que par les critéres de la consommation » (Dumont, 1995b,
p. 55-56).

Dans cette perspective d’industrie culturelle, un objet culturel serait une
production de masse. L’objet culturel doit donc étre accessible au plus de monde
possible. Cette disponibilité implique que 1’objet ne doit pas €tre unique et qu’il
doit étre distribué commercialement, méme si cet aspect commercial n’est pas
inhérent a 1’objet (Adomo, 1991, p. 88). Dans ce cadre, I’objet culturel se doit
d’étre consommable. L’argent est au départ de I’industrie culturelle et c’est elle
qui permet la production de masse.

Y a-t-il encore de la place pour la culture et la mémoire dans cet objet
commercial? Du seul fait d’étre un produit culturel, I’objet s’inscrit dans une
culture, dans un « horizon » (Dumont, 1995b, p. 174) qui permet 4 ’humain de se
créer une distance par rapport a la culture premiére qui est « I’expérience » vécue
de la culture (ibid., p. 362). Dans cette optique, la production culturelle comme
distance de la culture premiére, permet « d’avoir conscience de sa signification
d’ensemble » (Dumont, 2008, p. 34). Par sa diffusion a grande échelle, 1’objet
culturel devient partie intégrante de la culture dans laquelle il est produit,
indépendamment du profit généré. On peut cependant supposer qu’une bonne
commercialisation du produit aide cette intégration culturelle. La notion
d’industrie culturelle prend ici tout son sens. La rentabilité commerciale du
produit culturel est garante de son intégration culturelle, donc de sa place dans
« I’horizon culturel ».

En intégrant I’objet dans la culture, il y a ainsi construction d’une
mémoire. L’objet prend sa place dans le systeme de sens. 11 est interprété par
rapport aux autres objets déja en place. On pourrait dire que 1’objet prend une
position herméneutique. Sa présence se construit par rapport au passé des autres

objets. En s’inscrivant dans la culture, I’objet s’inscrit dans la mémoire. En fait, la
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production culturelle, indépendamment de son aspect commercial, nourrit autant

la culture que la mémoire.

1.2.2 La télévision

S’il est un véhicule important de 1’industrie culturelle, c’est stirement la
télévision®’. Ce qui fait d’ailleurs la force de la télévision, c’est qu’elle n’est pas
pergue par les téléspectateurs comme une activité a part, mais une partie
intégrante de leur quotidien (Storey, 2003, p. 21). Regarder la télévision n’est pas
un privilége dans nos sociétés, c’est plutot une activité culturelle normale de notre
vécu. _

Ce lieu de culture peut-il étre également porteur de mémoire? John Storey,
(ibid., p. 21), en commentant Dorothy Hobson, va directement dans ce sens. Il

place cette mémoire dans un processus d’interprétation.

Meaning is not, as Hobson discovered, something which happens only
once, in the first moment of cultural consumption as one sits in front of the
television screen. The making of meaning is an ongoing process which
may reach well beyond the first moment of consumption. New contexts
will bring about the enactment of new significances; a narrative seemingly
discarded seems suddenly to have a new relevance and a new utility.

Le role de la télévision ne se limite pas exclusivement au moment de
I’écoute. 11 faut une mémoire de ce que 1’on a écouté. Les informations regues lors
de I’écoute deviennent des points de référence pour 1’interprétation de nouvelles
informations. Il n’y a évidemment pas que la télévision qui fonctionne ainsi. La
mémoire télévisuelle peut cependant avoir une grande influence sur la mémoire
collective générale. Ce qui est consommé dans I’activité télévisuelle posséde une
interaction avec tout le reste de la culture, avec la vie quotidienne. Et vice-versa :
les productions télévisuelles s’inspirent de la culture et de la société.

La télévision est un point de convergence entre la culture et I’individu :

des morceaux de culture se donnent a I’individu qui participe a cet échange en les

37 « Television is the popular cultural form of the twenty-first century. It is without doubt the
world’s most popular leisure activity » (Storey, 2003, p. 9).



26

interprétant. Par son expérience, 1’individu crée son horizon. Il y a également
convergence de la mémoire et de la culture dans la télévision. Pour interpréter ce
qui s’y passe, il faut au téléspectateur une « compétence encyclopédique »
(Nguyen-Duy, 1990, p. 55). Cette compétence « mémorielle » permet
I’interprétation des informations transmises par la télévision. Il y a convergence
aussi entre les individus. En échangeant les informations communes regues par la
télévision, les individus créent un mouvement dialectique et un nouveau discours.
L’industrie culturelle qui soutient la télévision est puissante. Elle permet a
ce médium de rejoindre un trés grand nombre d’individus, de toucher la masse.
Certaines émissions peuvent donc devenir un repére pour une grande majorité.

Les téléromans nous semblent des €missions qui peuvent remplir ce réle.

1.2.3 Le téléroman

Le téléroman est un produit télévisuel qui s’inscrit dans le grand groupe
des industries culturelles. Nous allons tenter de définir ce genre et de décortiquer
cette définition pour établir ce qui unit ce genre a la culture et surtout a la

mémoire.

1.2.3.1 Définition
Comme n’importe quel genre de récit, le téléroman posséde ses
caractéristiques. La définition qui nous a paru la plus pertinente est celle de

Véronique Nguyen-Duy (1990, p. 19). Elle définit le téléroman ainsi :

Emission de télévision a caractére fictif bien qu’a description de style
réaliste, comportant une série d’épisodes en continuité les uns avec les
autres, diffusée a périodicité fixe et présentant un cadrage temporel de type
séquentiel épisodique, séquentiel enchainé ou épisodique et enchainé.

Cette définition sous-entend principalement que le téléroman raconte une
histoire (Nguyen-Duy, 1990, p. 4). 1l est fondamentalement une mise en intrigue

télévisuelle et il emprunte au feuilleton littéraire dont il est un rejeton (ibid,, p. 3).
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I posséde également un calendrier et il est diffusé dans une case horaire fixe, ce
qui tient du temps cyclique®®.

Au niveau de la forme, il emprunte a la tradition du récit filmique (ibid.,
p. 13). L’action est cependant principalement énonciative : la caméra filme surtout
ce qui se raconte (ibid., p. 4). « Le programme narratif du téléroman est linéaire et
fondamentalement propulsé non par les agir des protagonistes mais par les dire. »
(Saoutier, 1992, p. 275). Pourrait-on dire que les dialogues sont les véritables
moteurs du téléroman? Si ’on qualifie le téléroman de « genre oral » (Nguyen-
Duy, 1995, p. 285), c’est donc la parole qui serait filmée. Le téléroman « est au
Québec du moins, le lieu médiatique par excellence de la parole » (ibid., p. 284).

Comme genre oral, le téléroman serait-il un lieu de mémoire collective, de
culture? Dans un premier temps, nous pouvons l’affirmer. « Or, derriére une
facade de divertissement, le téléroman se manifeste clairement comme un systéme
d’influence beaucoup plus large qui transmet des valeurs, des modes de vie et de
pensée, des modeles d’interaction sociale (...). Cette propriété fait du téléroman
un phénomene social, extrémement important, parce qu’il contribue de fagon
indéniable a 1’évolution de la culture, soit en renforcant, soit en modifiant des
patterns culturels établis » (Méar, 1981, p. 159). Comme produit culturel, le
téléroman ne serait donc pas qu’un simple miroir de la culture. Il y a création
d’une « dialectique référentielle » (Nguyen-Duy, 1990, p. 134) avec I’individu, ce
qui le place dans une position d’interpréte. Dans un cadre de consommation de
masse, beaucoup d’individus vivent cette dialectique avec la méme production®.
Cette dialectique industrielle est une sorte d’herméneutique a grande échelle qui

tient autant de I’interprétation individuelle que du phénoméne social.

3® Avec D’enregistrement VHS, le DVD et Internet, la notion de périodicité devient une zone
beaucoup plus floue et discutable. C’est cependant du cdté du téléspectateur que ’élasticité de
I’écoute a une certaine importance. Le premier moment du téléroman, celui du diffuseur, reste
périodique.

** On peut parler de « systéme téléromanesque » (Nguyen-Duy, 1990, p. 134). En effet, certaines
productions culturelles dérivent du téléroman : revues, publicités, livres, sites touristiques,
reportages, « making of », etc. Ce systtme téléromanesque est en lui-méme une industrie
culturelle.
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Examinons maintenant plus en détails les deux principaux points soulevés
par la définition du téléroman de Nguyen-Duy. D’abord, il joue sur les frontieres

entre la réalité et la fiction. Ensuite, il sous-tend plusieurs dimensions temporelles.

1.2.3.2 Fiction et réalité

Le téléroman posséde un « caractére fictif » et une « description a style
réaliste ». Le genre se positionne sur deux parameétres qui semblent, & premiére
vue, s’exclurent : mais en fait, le récit raconte des événements fictifs dans un
contexte réaliste. Nous sommes dans le domaine du possible.

Il n’est évidemment pas question d’entrer ici dans tout ce qui distingue la
fiction de la réalité. Disons que la fiction est un « mensonge ludique » (Baroni,
2009, p. 225). Dans le récit de fiction, on s’amuse a raconter des choses qui
auraient pu étre vraies: on fait «comme si», on veut «faire croire »,
« persuader » (Nguyen-Duy, 1990, p. 27). L’intrigue racontée dans la fiction n’a
pas réellement eu lieu, contrairement a ’intrigue historiographique qui, elle, doit
« avoir réellement eu lieu » (Veyne, 1971, p. 23). Nous sommes dans le monde de
I’imaginaire.

La fiction du téléroman est cependant réaliste. Elle se situe dans le
vraisemblable, ce qui veut dire qu’il y a « conformité entre le récit et le cadre
référentiel dans lequel il s’inscrit » (Nguyen-Duy, 1990, p. 41). Le récit s’inscrit
donc dans une culture et une société données. Le téléspectateur reconnait ce cadre
et considére que les événements auraient pu avoir lieu dans ce cadre. « Le
vraisemblable télévisuel interpelle donc la compétence encyclopédique du
récepteur en I’invitant a reconnaitre les références a des savoirs préexistants tout
en le convoquant & un processus de création » (Nguyen-Duy, 1990, p. 45). La
compréhension du récit téléromanesque est basée sur I’interprétation que fait le
téléspectateur de la fiction par rapport au réel.

Est-ce que cette fiction réaliste est une affaire strictement contemporaine?
Comment situer tous les téléromans a saveur historique dans ce contexte? Notons
d’abord qu’un téléroman n’est jamais totalement historique. Pour que la fiction

réaliste soit possible, il faut qu’une zone soit ouverte a 1’imaginaire. Il ne faut pas
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que tout ait eu lieu. En contrepartie, il faut une référence qui permette de projeter
le récit dans le passé. Le contexte social semble étre une constante : on essaie de
reconstituer un espace social passé qui soit vraisemblable. Ainsi des personnages
fictifs peuvent évoluer comme s’ils avaient vécu a ce moment de I’histoire. Par
exemple, dans Le temps d’une paix, c’est le contexte de 1’entre-deux-guerres qui
sert de toile de fond au téléroman. Tout le reste n’est que fiction.

Le téléroman historique propose ainsi un voyage dans le temps; si les
personnages présentés avaient vécu a 1’époque reconstituée, on aurait pu supposer
qu’ils auraient vraisemblablement vécu comme on I’imagine. Les références
sociohistoriques peuvent étre complétées par d’autres. Il peut y avoir la présence
de personnages historiques. Par exemple, dans Les Belles histoires des pays d’en
haut, le curé Labelle et son secrétaire, Arthur Buies, qui sont des personnages
historiques ayant vraiment travaillé a la colonisation des Laurentides, sont
intégrés dans le téléroman.

Contrairement a I’histoire ou «il faut que tout ce qui s’y trouve ait
réellement eu lieu » (Veyne, 1971, p. 28), le réalisme du téléroman historique est
partiel : il faut qu’une partie de ce qui s’y trouve ait réellement eu lieu.
L’interprétation du téléroman se fera a partir de ce réalisme historique partiel. Si
par exemple le téléroman fait référence & un curé, celui-ci doit correspondre
beaucoup plus a I’image que le téléspectateur se fait du prétre qu’a I’image que
Phistoriographie donne du prétre. Le réalisme historique est un réalisme
impressionniste : cela doit avoir les contours, 1’apparence historique. En fait, le
téléroman historique fait beaucoup plus appel & la mémoire collective qu’aux
connaissances historiques. Et la mémoire collective a I’ceuvre reconstruit un cadre

culturel du passé avec ses schémes du présent.

1.2.3.3 Temporalité
Le temps de la fiction posseéde plusieurs dimensions. Nous considérerons
d’abord le cadrage temporel du téléroman et ensuite ses axes temporels; puis nous

proposerons une division du temps efficiente pour I’analyse.
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Le téléroman, dans sa périodicité, peut se dérouler selon trois cadres
temporels : séquentiel épisodique, séquentiel enchainé ou épisodique et enchainé.
(Nguyen-Duy, 1990, p. 17-18)*. Le temps est séquentiel épisodique lorsque
chaque épisode du téléroman raconte une histoire et que celle-ci posséde son
propre dénouement. Chaque épisode est donc un récit en lui-méme et ce sont les
personnages et la société dans laquelle ils évoluent qui est le lien entre les
épisodes. Les Belles histoires des pays d’en haut est un exemple de ce cadre
temporel : chaque ébisode se comprend de lui-méme.

Le temps est séquentiel enchainé quand 1’intrigue du téléroman se déroule
sur plusieurs épisodes. Chaque épisode se comprend en rapport avec le précédent
et le suivant. Le temps d’une paix, Les filles de Caleb et Musée Eden sont de ce
genre. Chaque épisode est une partie d’un tout; en manquer un crée un trou dans
I’interprétation du téléspectateur. Enfin, le temps est épisodique et enchainé quand
chaque épisode connait son propre dénouement et que cet épisode joue sur
I’évolution globale de la série. Selon Nguyen-Duy (1990, p. 19), il n’y a pas de
téléroman construit dans ce genre au Québec*'.

Ce cadre temporel construit I’intrigue et le découpage épisodique du
téléroman. Il influence la perception du monde représenté par le téléroman. Cette
perception est elle-méme influencée par trois axes temporels : « le temps de la
projection, le temps représenté et le temps de la représentation » (Nguyen-Duy,
1990, p. 100). Le temps de la projection est le temps réel de ’émission. Le temps
représenté est la suite chronologique du récit. Finalement, le temps de la
représentation est la structure temporelle narrative.

Tous ces aspects temporels semblent former un labyrinthe perceptif dans
lequel le téléspectateur doit se débattre pour interpréter le téléroman. Aussi
pertinents soient-ils, ces niveaux semblent cependant peu distinctifs pour saisir les

liens entre les téléromans, 1’histoire, la culture et la mémoire. Si le téléroman est

40 Cette division est tirée de Jean-Pierre Desaulniers, 1982, La télévision en vrac : essai sur le
triste spectacle, Montréal, Albert Saint-Martin, Communication, p. 130.

! Notre propre recherche ne nous a pas permis de vérifier cette affirmation, le monde du
téléroman québécois étant trop vaste pour le temps dont nous disposions.
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une fiction réaliste qui se déroule dans le temps, nous proposons de saisir la
temporalité selon les axes de la réalité et la fiction.

Divisons la temporalit¢ du téléroman entre le temps de la fiction et le
temps de la réalité. Le temps de la fiction est le temps. du récit. C’est le temps
dans lequel les personnages et I’intrigue évoluent. C’est le temps qui sous-tend la
périodicité, ainsi que le temps représenté et de la représentation. De son c6té, le
temps de la réalité est celui du téléspectateur. C’est la culture et la mémoire dans
laquelle la fiction est regue. Le temps de la projection fait partie du temps de la
réalité. Dans un téléroman contemporain, le temps de la fiction concorde avec le
temps de la réalit€. Dans un téléroman historique, il y a une distance entre le
temps de la fiction et le temps de la réalité.

Dans cette perspective, I’interprétation du téléroman sera différente. Dans
un téléroman contemporain, le téléspectateur interpréte sa culture dans les cadres
de sa culture. L’actualité du récit n’a de sens que dans le présent. L’écoute d’un
téléroman ou le temps de la fiction est le méme que le temps de la réalité,
demande au téléspectateur de se référer a sa propre expérience. Il y a dans ce
regard la reconnaissance d’une identité. Le téléspectateur reconnait que sa vie
ressemble, ou pourrait ressembler, a ce qu’il voit.

Dans un téléroman historique, le téléspectateur interpréte une vision de sa
culture passée dans les cadres de sa culture présente. Quand le temps de la fiction
est différent du temps de la réalité, le téléspectateur ne peut se référer a sa propre
expérience; ce qu’il voit est différent de ce qu’il vit. Le rapport a I’identité est
diachronique : le téléspectateur reconnait une identité collective ancienne. Il y a
une sorte de « mythe des origines » identitaire. Pour comprendre ce qui se passe
dans le téléroman, le téléspectateur fait appel a la mémoire collective : il se réfere
a comment on lui a raconté le passé de sa culture, &8 comment est imaginé « le bon
vieux temps ».

La temporalité¢ du téléroman historique est multiple. D’abord, le récit
posseéde son temps : le temps représenté se situe dans une époque donnée. Cette
époque est reconstituée : le temps de la représentation est construit selon la vision

du passé de I’auteur et du réalisateur. « Car on ne décrit pas dans 1’absolu; toute
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description implique le choix, inconscient le plus souvent, des traits qui seront
décrétés pertinents » (Veyne, 1971, p. 66). Ce qui s’applique a I’histoire
s’applique également a la fiction historique. La reconstitution est en elle-méme
une intrigue. On décrit une époque selon ce qu’on sait d’elle, selon les traces qui
en sont restées. L auteur doit trier dans ces traces selon ce qu’il veut montrer de
cette époque, selon sa trame narrative et selon ce qu’il croit idéologiquement
correct de retenir. Cette construction temporelle est ensuite soumise au temps de
la projection. Le téléspectateur regoit cette construction et 1’interpréte selon ses
propres connaissances historiques (ce qu’il croit reconnaitre. comme des faits
réels), selon €galement I’amour ou la haine qu’il portera aux personnages, et peut-

étre surtout, selon ce que la mémoire collective retient du passé représenté.

1.3 SYNTHESE

Revenons sur notre parcours. D’abord, la mémoire collective semble un
concept bien théorique duquel nous pouvons cependant dégager quelques traits.

Nous retenons de la mémoire collective qu’elle est la construction
d’informations communes, soit d’un discours sur des souvenirs partagés par une
collectivité. La mémoire collective acquiert, stocke et transmet des informations
communes. Ce mouvement est dialectique dans le temps (présent/passé) et dans
’espace (communication entre individus). Ce mouvement est également porté par
le discours qui actualise le souvenir. Ce sont les cadres sociaux, particuliérement
la culture, qui permettent de réinterpréter et de reconstruite ces souvenirs. La
mémoire collective est un des matériaux de la culture, et celle-ci la structure. Ce
que nous entendons, de fagon trés gén€rale, par mémoire collective, est une
capacité commune de reconfigurer le temps.

Cette mémoire collective posséde un aspect religieux. Dans ’exemple de
la société québécoise, la religion a eu une telle influence qu’elle est implicitement
présente dans la culture. Si I’on veut retrouver cette mémoire religieuse dans la
culture, il nous faut retrouver des traces. Le téléroman historique nous parait un

lieu de mémoire dans lequel on peut retrouver ces traces.
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Le téléroman est une fiction réaliste qui se déroule dans le temps, soit dans
le temps de la fiction, soit dans le temps de la réalité. Ainsi, nous proposons a
partir de cette division et de notre réflexion théorique deux catégories pour notre
analyse qui nous permettrons de faire ressortir la mémoire religieuse de chaque
téléroman : le cadre social réel et le cadre social fictif. Le cadre social réel est
celui du temps réel, soit ’espace et le temps dans lesquels le téléroman a été
diffusé. C’est le moment présent de la reconstruction mémorielle. De son c6té, le
cadre social fictif est celui du temps fictif, soit I’espace et le temps de la fiction.
C’est le cadre du souvenir imaginaire, le passé tel que la mémoire se I’actualise.

Pour articuler les stratifications des cadres, nous aurons besoin dp deux
perspectives. D’abord une lecture synchronique qui nous permettra de comprendre
les traces de la mémoire religieuse retrouvées dans un téléroman donné et les
superpositions entre le cadre social réel et le cadre social fictif. Nous effectuerons
ensuite une lecture diachronique pour cemer dans les traces mémorielles les
transformations de la mémoire religieuse. Ce sont les analyses que nous

proposons dans les deux prochains chapitres.



CHAPITRE 11

ANALYSE DES TELEROMANS

Dans ce chapitre, il s’agit de dépister les traces de la mémoire religieuse
dans quatre téléromans historiques québécois, qui couvrent la période de 1956 a
2010* : Les belles histoires des pays d’en haut; Le temps d’une paix; Le.; filles de
Caleb; et Musée Eden. Nous analyserons les téléromans séparément en utilisant le
méme schéme. Nous exposerons d’abord le contexte médiatique général du
téléroman, pour ensuite résumer son intrigue, ses thémes, et faire un portrait de
ses personnages principaux.

Puis nous analyserons la mémoire religieuse en explorant d’abord le cadre
fictif*, puis le cadre réel*. Pour bien comprendre ce qui se trouve dans chacun de
ces cadres, 1’angle d’analyse sera différent d’un téléroman a I’autre. Cette
approche a été choisie parce qu’elle permettra de mettre en relief le religieux dans
chacun des téléromans. En effet, méme si ceux-ci se déroulent dans une période
historique similaire (fin du 19° siécle et début du 20°), les thémes abordés et le
traitement artistique sont cependant différents. Changer 1’angle d’analyse
permettra €galement de mieux articuler les liens entre le cadre fictif et le cadre
réel, celui-ci étant différent dans chaque téléroman. Cette approche nous permettra
finalement de comprendre, par une synthése analytique, comment la mémoire
religieuse a été reconstruite.

En demier lieu, nous esquisserons un bref plan d’ensemble des quatre

téléromans analysés.

42 Cette période couvre la presque totalité de histoire de la télévision au Québec. En effet, Radio-
Canada commence a diffuser le 6 septembre 1952 (Linteau et al., 1989. p. 391).

* Rappelons que le cadre fictif est le cadre social de la fiction qui se déroule dans le temps fictif.
C’est le monde imaginaire.

“ Le cadre réel est le cadre social de la télédiffusion, soit de la réception de la fiction et du temps
réel. C’est dans ce cadre que le téléroman est €crit : c’est le lieu de la reconstruction mémorielle.
Bref, c’est le monde de la réalité.
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2.1 LES BELLES HISTOIRES DES PAYS D’EN HAUT

2.1.1 Le téléroman
2.1.1.1 Contexte

Le monde des Belles histoires des pays d’en haut, créé par Claude-Henri
Grignon (1894-1976), est vaste. Tout commence par un roman, Un homme et son
péché, publié en 1933 et gagnant du prix David en 1935. En 1939, les
personnages du roman passent a la radio. La diffusion du radioroman avait été
prévue de septembre 1939 jusqu’a mai 1940, mais en fait, le feuilleton sera
retransmis & Radio-Canada (CBF) jusqu’en 1962 (Bertrand, 2002, p. 98)*. Les
personnages firent le saut au théatre dans des sketches ayant pour titre
« Paysanneries » : on présenta la piece au Québec en 1942, 1943, 1946, 1948 et
1953 (Legris, 1980, p. 1115). L’histoire de Séraphin a également été. portée a
I’écran : en 1948, Paul Gury réalise Un homme et son péché, et en 1950, il réalise
Séraphin®®. En 2002, Charles Binamé adapte 4 nouveau les personnages de
Grignon pour le cinéma en réalisant Séraphin, un homme et son péché.

Mais le monde de Grignon est surtout connu dans la société actuelle pour
son format télévisuel, Les belles histoires des pays d’en haut, téléroman diffusé a
la SRC de 1956 a 1970. Diffusé dés les premiéres années de la télévision
québécoise, il fait partic des trois premiers téléromans de la télévision avec La
famille Plouffe et Le Survenant (Desaulniers, 1996, p. 16), ces deux demiers
téléromans ayant également €té des romans avant d’étre portés au petit écran.
Fernand Quirion réalise les épisodes d’une demi-heure, en noir et blanc, de 1956 a
1967, puis Yvon Trudel devient réalisateur des épisodes, en couleur, d’une durée
d’une heure, de 1967 a 1970 (Bertrand, 2002, p. 157-158). Dés 1972, Radio-
Canada rediffuse sporadiquement les épisodes cbuleurs (Legris, 1980, p. 1116)*".

* Les textes sont repris en partie et remaniés et diffusés 4 CKVL de 1963 a 1965. (Legris, 1980,
p. 1115). '

* Claude-Henri Grignon, scénariste des deux films, avait imaginé une trilogie dont le troisiéme
film, qui ne fut jamais réalisé, portait principalement sur Donalda (Bertrand, 2002, p. 149).

%7 La derniére rediffusion remonte a 1’été 2009.
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2.1.1.2 Intrigue et personnages

Les Belles histoires se passent dans les Laurentides, dans le village de
Sainte-Adéle, a la fin du 19° siécle (vers 1890), au temps de la colonisation. C’est
une « peinture de meeurs » (Legris, 1980, p. 1126) de ses habitants : a travers les
épisodes, on les voit vivre, au fil des saisons, dans des conditions souvent
difficiles. Malgré la présence d’humour, le téléroman est principalement une
dramatique.

L’intrigue générale du téléroman se déroule selon un temps séquentiel
épisodique, ce qui veut dire que chaque épisode raconte une histoire et que celle-
ci posseéde son propre dénouement. Résumer la série reviendrait a résumer chaque
épisode. Mais le téléroman est principalement basé sur un trio de personnages :
Séraphin Poudrier, un avare ayant des fonctions sociales importantes*®, Donalda
Laloge, sa femme, et Alexis Labranche, un buveur au bon cceur. Donalda et
Alexis s’étaient promis I’un a I’autre. Mais pendant que celui-ci était parti
travailler dans les bois pour I’hiver, Donalda épouse Séraphin pour sortir son pére
d’une situation financiére difficile. Ainsi, pour mieux comprendre ce téléroman,
nous allons plutt nous tourner du c6té de sa structure narrative et de son théme
principal.

La structure du roman repose principalement sur la relation entre le héros,
Séraphin Poudrier, et ses victimes, sa femme Donalda, qui meurt de misére, et
Lemont, un habitant du village auquel il préte de 1’argent (Legris, 1980, p. 1117).
Ce méme schéma événementiel est reproduit a la radio et a la télévision (ibid.).
Dans la majorité des épisodes®, il y a en effet une lutte entre Séraphin, avare,
riche et puissant, et un des habitants du village, qui eux vivent particuliérement
dans la misére. Méme si la plupart du temps, Séraphin gagne sur sa victime,
quelquefois, ¢’est lui qui est victime des événements. Par exemple, dans 1’épisode
«La maison du pendu» (21 avril 1969), Séraphin doit baisser le prix de la

location d’une maison parce que son beau-frére, Bidou Laloge, raconte au futur

“® 11 est maire, agent des terres, préfet de comté et président de la commission scolaire (Legris,
1980, p. 1125). Il est également préteur.

* Sauf les premiers qui s’appliquent plus particuliérement 4 camper le contexte dans lequel
I’action du téléroman se déroulera.
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locataire que cette maison fut celle d’un pendu. Mais peu importe qui gagne, ily a
toujours une lutte héros/victime.

Cette lutte est due essentiellement a une chose : 1’avarice, qui est « un
. attachement désordonné aux biens de la terre, et principalement a 1’argent »
(Catéchisme, 1888, question 60, p. 17). Cette avarice n’est cependant pas un
simple vice moral : elle est un péché, un des péchés capitaux (ibid., question 58,
p. 17). Et c’est précisément sous ’angle du péché que Grignon I’aborde tout au
long de son ceuvre : le péché d’avarice est le moteur de ’action de Séraphin et
c’est a cause de ce péché que le héros fait des victimes.

Le personnage principal n’est cependant pas le seul pécheur dans le village
de Sainte-Adele. Les personnages sont fondamentalement de « bons diables »,
mais la nature humaine posséde, selon 1’Eglise, une intelligence obscurcie et une
volonté faible (ibid., question 48, p. 16). Ils sont donc typés selon deux camps :
ceux qui sont plutdt enclins au péché et ceux qui sont plutét des modéles de
sainteté®.

Dans le camp des pécheurs, outre Séraphin, il y a Alexis Labranche, un
ivrogne; Bidou Laloge, un ivrogne paresseux, coureur de jupons et joueur; le Pére
Ovide, un ivrogne a la langue bien pendue; Todore Bouchonneau, un ivrogne
menteur; et Gladys Mayfair, une riche veuve venant des Etats-Unis, une femme
qui vit « librement®' ». Malgré leur penchant au péché, tous ces gens ne sont pas
mauvais. Alexis est un homme travaillant et honnéte, le type de 1’homme
canadien-frangais, et Bidou est capable de bravoure®2. 11 faut plutét y voir, selon le
catéchisme, les conséquences du péché originel qui nous donne « une inclinaison
au mal » (ibid., question 46, p. 16).

Les modeéles de sainteté font une contrepartie au péché. Il y a d’abord

Donalda, la femme de Séraphin, une « sainte femme » qui endure la misére avec

%% On pourrait également parler de modeéles et d’antimodeéles.
3! Gladys « Baby » Mayfair représente la femme « libre ». On connait la 1égereté de ses meeurs par
la liaison illicite qu’elle a eue avec Alexis lorsque celui-ci s’est exilé aux Etats-Unis. Elle était
propriétaire de saloon avant d’émigrer dans les pays d’en haut. Mais Gladys se rachéte :
?zrotestante, elle se convertit au catholicisme.

Il sauve Basile Fourchu de la noyade dans I’épisode « Un acte héroique de Bidou » (1 juin
1964).
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piété et vertu. Il y a aussi Basile Fourchu, marguiller, cultivateur, honnéte
travailleur, et pére de « 13 enfants vivants ». Et il y a bien sir les deux prétres
présents dans le téléroman : le curé Labelle et I’abbé Raudin. Le curé Labelle est
un homme d’action qui veut que les choses avancent. Son caractére colérique
n’exprime souvent qu’une frustration face a la stagnation des événements. L’abbé
Raudin est le type du saint prétre complétemeht dévoué a sa mission et détaché
des biens de la terre. Le docteur Jérome le compare d’ailleurs « au bon curé
d’Ars » (épisode « Le bon samaritain », 27 novembre 1967).

Tous ces personnages évoluent dans le Québec de la fin du 19° siécle.

2.1.2 Le cadre fictif

Pour résumer ’ceuvre de Grignon, nous ferons appel a Fernand Séguin et
a l’introduction de son émission Le sel de la semaine du 2 septembre 1968 ou il

accueillait Claude-Henri Grignon. 11 décrit ainsi 1’univers des Belles histoires:

Les valeurs traditionnelles se dressent comme autant de monolithes. La
fidélité aux pratiques de la religion et a celui qui les personnifie : le curé.
L’attachement presque organique a la terre qui nourrit a peine celui qui la
cultive mais qui donne en récompense le sentiment de la stabilité. La pratique
des vertus chrétiennes, y compris les vertus civiles de soumission, réservées
aux femmes, aux ménageéres, a ces éternelles pleureuses aux yeux privés de
larmes. Un respect quasi religieux pour toutes les formes juridiques qui
jalonnent ’existence des individus et des collectivités. Enfin, la présence
omnipotente de I’argent, considéré non pas comme un moyen d’échange, mais
comme un instrument de possession.

Le monde dans lequel se déroulent les Belles histoires des pays d’en haut est
le fruit de la littérature du terroir (Legris, 1980, p. 1116). En bref, c’est une image

du Canada frangais rural et catholique.

2.1.2.1 Rural
Le téléroman de Grignon se déroule en milieu de colonisation, « ¢’est-a-
dire le défrichement de territoires couverts de foréts, leur aménagement en vue de

leur mise en valeur agricole et de I’exploitation de leurs diverses ressources, leur
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peuplement et leur organisation en paroisses canoniques et en municipalités
civiles » (Dussault, 1983, p. 7). On peut ajouter que « dans un contexte idéal, la
colonisation ne doit étre qu’une étape vers 1’agriculture » (Linteau, Durocher et
Robert, 1989, p. 140). Dans les Belles histoires, cette étape semble étre en partie
franchie, car le village est organisé en une paroisse. La colonisation est une affaire
principalement d’agriculture, de peuplement et de paroisse; et surtout, comme le
dit Séraphin, « la colonisation, ¢a se fait avec de la misére » (épisode « La maison
du pendu », 21 avril 1969).

Et pour combattre la misere, il faut travailler. 1l arrive d’ailleurs assez
souvent qu’une scéne s’ouvre en nous montrant les personnages en plein travail,
que ce soit aux champs, au magasin général, a la forge, dans les bois, ou méme
dans les maisons. Les gens de Sainte-Ad¢le travaillent sans arrét. Les notables du
village (médecin, notaire ou prétre) ne font pas exception : ils travaillent tout
autant que les autres.

Si I’on fait exception des travailleurs spécialisés, la plupart des
personnages sont des habitants qui travaillent la terre : Séraphin, Pére Laloge,
Bidou Laloge, Basile Fourchu, Liseron, et méme Alexis dans les derniéres années
du téléroman. L’agriculture est le moteur principal des pays d’en haut. « Au 19°
si¢cle, I’agriculture est le secteur d’activité économique qui occupe le plus grand
nombre de Québécois » (Linteau, Durocher et Robert, 1989, p. 129).

Le 19° siécle n’est cependant pas uniquement agricole et le téléroman le
montre bien. Le personnage d’Alexis est un bel exemple des autres occupations
possibles a cette époque. 1l est d’abord un homme travaillant selon les saisons: il
est blicheron dans les chantiers I’hiver; il est draveur au printemps; il s’adonne a
la péche I’été et a la chasse a I’automne. Il est ainsi I’ami de 1’amérindien Bill
Wabo et du quéteux Jambe-de-bois. Il s’exile également aux Etats-Unis>, et il
travaille pour Gladys Mayfair, dans son saloon. Lorsque celle-ci émigre dans les

Laurentides, Alexis sera son intendant. Mais finalement, Alexis prendra racine : il

53 L’émigration vers les Etats-Unis a été un phénoméne important 4 la fin du 19° siécle et au début
du 20° siécle (voir Linteau, Durocher et Robert, 1989, p. 35-36).



40

deviendra colon (en ayant d’abord été squatter), habitant, et il se mariera avec
Artémise.

Dans son discours, Honoré Mercier demande : « Quel est notre devoir? »
Le curé Labelle répond : « Notre devoir est de coloniser, de peupler, de s’emparer
du sol » (épisode « L’assemblée politique », 8 octobre 1956). Il faut d’abord
s’emparer du sol en devenant colon. Ensuite, il faut peupler la terre en ayant des
enfants. « Le Québec bénéficie d’un taux de natalité élevé entre 1867 et 1929 »
(Linteau, Durocher et Robert, 1989, p. 27). Cette fécondité est incarnée dans le
téléroman par Basile Fourchu et son épouse Scolastique. On parle trés souvent de
Basile comme étant « le pére de 13 enfants vivants ». Cette phrase est répétée par
la plupart des personnages comme un leitmotiv. Tout le caractére de Basile
s’incarne dans cette paternité d’enfants vivants®. Mais ici se posc dans le
téléroman une petite contradiction. En effet, il n’y a que Basile Fourchu qui ait
des enfants. Les autres personnages ont, ou bien peu d’enfants (Todore a une fille
adulte), ou bien pas d’enfant. On pourrait trouver une forme d’explication dans le
caractére typé des personnages : chacun symbolise quelque chose de particulier.
Ainsi Basile symbolise la fécondité canadienne-frangaise®. Mais du point de vue
de la description de I’époque, il y a une lacune par rapport a I’historiographie.

Le village de Sainte-Adé¢le est sans contredit une paroisse. « Celle-ci
assure un milien d’appartenance clairement identifié. Le tissu social s’y
confectionne a taille humaine. » (Lemieux, 1989, p. 145). Tout le monde se
connait. Les relations entre les paroissiens sont étroites autant que leur solidarité.
Par exemple, lorsque le toit de 1’église coule, les paroissiens offrent gratuitement
la main-d’ceuvre pour les réparations et ils votent un budget pour les matériaux
(épisode « Le bon samaritain », 27 novembre 1967). La paroisse est le milieu de

vie du téléroman, un milieu de vie catholique.

A cette époque, la mortalité infantile étant trés élevée (Linteau, Durocher et Robert, 1989,
?5. 32), il y a donc une certaine fierté d’avoir « 13 enfants vivants ».

On peut se demander pourquoi avoir choisi un homme pour symboliser la fécondité? Notons
simplement que le monde des Belles histoires est un monde principalement masculin.
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2.1.2.2 Catholique

Les Belles histoires des pays d’en haut baignent dans le catholicisme,
autant dans sa structure narrative et les thémes abordés que dans la psychologie et
le symbolisme des personnages.

«Les sept principales sources du péché sont 1’orgueil, ’avarice,
I’impureté, 1’envie, la gourmandise, la colére et la paresse. On les appelle
communément péchés capitaux. » (Catéchisme, 1888, question 58, p. 17). C’est
ce terreau qui semble inspirer Grignon autant comme théme pour les épisodes que
pour 1’agir des personnages. Il n’y a cependant pas que le péché qui motive les
personnages. 1l y a également les vertus, qui sont «la Foi, I'Espérance et la
Charité » (ibid., question 120, p. 24). Nous allons explorer le catholicisme de ce
téléroman sous cet angle du péché et de la vertu.

Séraphin préte de l’argent a Todore Bouchonneau pour qu’il achéte le
magasin général. Aprés la transaction, il pense : « J’ai un péché, j’ai 1’autre :
I’orgueil, la domination, le pouvoir. J’suis propriétaire de 1’auberge, me voila
propriétaire du magasin général. Propriétaire de 12 terres. Y’a pas a dir